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Este trabajo parte de la constatada circulación de arquitectos y modelos en la Penín-sula Ibérica, para indagar sus efectos en las prácticas constructivas de la arquitec-
tura hispánica en tomo a 1500. La movilidad de los maestros obedecía a motivaciones
diversas que iban desde la ampliación de la formación en sus años de aprendizaje, la bús-
queda de trabajo y prosperidad en centros dinámicos y atractivos, o bien el llamamiento
específico por su condición de expertos con motivo de consultas. El siglo XV y la pri-
mera mitad del siglo XVI se caracterizaron por intensas y fluidas transferencias técnicas
a través de las fronteras y por la circulación internacional de modelos, con intervención
de vectores como las intenciones de los promotores o las trazas, además de los viajes de
maestros de obras. En un contexto carente de una firme normalización de tipos yelemen-
tos, con la convivencia y el trasvase mutuo de lo antiguo y lo moderno, cabe combinar
una escala de alcance peninsular con otra micro-histórica que siga los pasos de los artí-
fices en sus trayectorias como agentes de intercambios con otros prácticos en el oficio y
con sus patronos. Más allá del consabido recurso a las influencias, que a veces desenfoca
a los agentes y a las circunstancias de transmisión de formas, modelos o ideas', se inten-
tará poner el acento en el papel de los agentes mediadores, en los mecanismos de circu-
lación y en los efectos de las transferencias en los lugares de recepción, también parte
* Este trabajo se enmarca en el Proyecto de investigación de Plan Nacional I+D+i Arquitectura Tardogotica en
la Corona de Castilla: Trayectorias e Intercambios. (Ref. HAR2011-25138).
I BAXANDALL, 1989, pp. 75-78.
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activa en el proceso, porque no parece inconcebible un papel decisivo, por acción, por
omisión o consentimiento, de algunas de las personas implicadas'.
MEMORIA Y TRANSMISIÓN DEL CONOCIMIENTO
El movimiento de ideas, modelos y toda clase de conocimientos en el campo de la arqui-
tectura medieval obedecía en Europa a unos patrones relativamente bien conocidos. Lejos
de la imagen de una logia cerrada donde se atesoran conocimientos secretos, el cono-
cimiento circulaba con rapidez por todo el continente. Como el oficio de construir no
constituía un saber codificado en un corpus, escrito o de transmisión oral, requería un
aprendizaje relativamente largo y una constante adaptación de las soluciones adquiridas
a desafio s nuevos, imposibles de reducir a un tipo de aplicación general', Las formas y
las respuestas técnicas a los problemas se inscribían en un sistema abierto, no pre-deter-
minado ni limitado, en el que se opera con un movimiento pendular que va de la solución
a la apertura de problemas nuevos". Precisamente el éxito de quienes aprendían el oficio
de maestro de obras dependía en no poca medida de su capacidad de adaptación, pues los
modelos no podían reproducirse sin más. Por el contrario, había que incorporar materia-
les y costumbres locales para responder al programa de cada obra' y a las exigencias de
los promotores, más o menos proclives a la innovación, pero siempre interesados en el
provecho práctico o intangible que obtuvieran en cada iniciativa. Por ello, si bien surgie-
ron y aumentaron en número los textos de carácter técnico, que van desde el cuaderno de
Villard de Honnecourt a los tratados tardogóticos del área germánica, no bastaban como
vehículos de transmisión del conocimiento que era a la vez tácito y explícito, pues aporta-
ban sólo respuestas ante problemas concretos, pero no un contenido estructurado y com-
pleto de los saberes necesarios para desempeñar el oficio. Los intentos por aproximarse a
los ejemplos de nuevos tratados del Renacimiento, con sus pretensiones teóricas yambi-
ción sistemática, no pasaron de ensayos que rara vez se dieron a las prensas. La compi-
lación de estos textos no sustituía el aprendizaje práctico necesario para adiestrar una
habilidad manual e imaginativa, sino que tenía más bien la función de recordar el pro-
cedimiento a seguir en algunos pasos más dificiles o usados con menos frecuencia".
y es que semejante corpus de conocimientos sólo podía retenerse y activarse en la
memoria adquirida a través de las instrucciones orales y la experiencia práctica. La repeti-
ción de los gestos, acompañada por la palabra que explicaba, reprendía o animaba, permi-
tía llegar a la perfecta coordinación del ojo y la mano, a la automatización de las operacio-
nes, reduciendo la posibilidad de cometer errores tales que comprometiesen el resultado
de la obra, y procuraba eliminar movimientos superfluos para la ejecución del trabajo. Por
ello, el aprendizaje consistía en un continuo proceso de imitación, corrección, mejora pro-
gresiva y refinamiento de las capacidades técnicas; era un camino necesariamente largo,
2 DUBOlS, GUlLLOuET, VAN DENBOSSCHE,2014, p. 9.
3 RABASA DÍAZ, 2002.
4 SENNETT,2009,p. 53-54.
5 TURNBULL, 1993.
6 SHELBY, 1970; RYKWERT, 1982; DEGRASSI,2005, p. 78.
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r querequería una guía a cargo de un maestro experto que condujese a un joven discípulo
atravésde la interacción de ambos con la materia y las herramientas, desde las operacio-
nesmás simples y repetitivas hasta la producción de semielaborados y posteriormente de
manufacturascompletas, que se sometieran al acabado con una gradualidad que cada ofi-
ciohabía madurado 7•
Heather Grossman ha distinguido entre memoria cultural y memoria práctica en la
transmisióndel conocimiento de la arquitectura medieval". Si la memoria práctica está
basadaen las destrezas que el maestro enseña al discípulo a través del dibujo o de la
demostraciónempírica y recae sobre todo en los maestros constructores, la memoria cul-
turalse aplica al reconocimiento de espacios y formas concretas y permite vincular al
patrón,al arquitecto o al espectador con un ambiente edificado que puede configurarse
otransformarse a partir de la innovación y la combinación de modelos". No hace falta
insistiren que las referencias y categorías de promotores, constructores u observadores
contemporáneos de las obras eran muy diferentes a las nuestras, sesgadas por concepcio-
nesestilísticas y tipológicas, pero debe resaltarse el carácter frecuentemente híbrido de
losmodelos porque a veces no se adoptaban íntegros sino sólo en parte, y también por-
queno se escogían por su pureza o corrección, sino por otros motivos, no siempre evi-
dentesni estables". Un ejemplo harto conocido son las indicaciones de Ramón de Car-
donaAnglesola, virrey de Sicilia y Nápoles, sobre los detalles de la casa de los barones
deBellpuig d'Urgell, con sus preferencias eclécticas, nacidas de recuerdos de lugares y
elementos diversos". Otras veces llama la atención cómo se prescribe evitar la mixtura
de elementos "franceses, alemanes o morisco s" a fin de que todo sea "romano", como
hizoel 11Conde de Tendilla en 1505 a propósito del sepulcro de Diego Hurtado de Men-
daza en la Capilla de la Antigua en Sevilla, con una restricción expresa que se explicaría
poruna memoria cultural intensamente italianizada del personaje, acaso por un incipiente
sentido de la identidad hispánica, que brotaba del contacto con otras entidades territoria-
les o, en fin, por voluntad de distinción". Cabe preguntarse si el habitual silencio de las
fuentes --o nuestras limitaciones para interrogarlas en paralelo con las fábricas- acerca
del parecer o de los modelos adoptados por los maestros de obras no han terminado por
inclinar en exceso la balanza del lado de los promotores, menospreciando la capacidad
de los arquitectos para introducir novedades a partir de su propia experiencia". Pero hay
excepciones: para la cabecera trebolada de la iglesia de El Parral de Segovia se apuntó
el precedente de los templos con este tipo de planta en Colonia, ciudad de la que proce-
día el maestro Hans, naturalizado en Burgos como Juan, aunque la obras fueran dirigidas
1 EpSTEIN, 1998; DEGRASSl, 2005, pp. 54-55; MONTEROTORTAJADA,2013.
8 GROSSMAN,2012, pp. 183-188.
9 CARRUTHERS,1998, pp. 2-4 Y 16-24.
IOKRAUTHEIMER,1942; CROSSLEY, 1988.
11"El patín ha de ser de canto de rajola y los frisos de piedra como la plaza de Verona ( ... ). Las crestas de arriba
de los tejados han de ser verdes como la Lonja de Barcelona, y las chimeneas como las lleva maese Juan de-
buxadas, que son como las de Ferrara ( ... ) Dize maese Juan que los corredores ( ... ) que han de ser los pilares
redondos y la basa de la manera que está aquí, y el capitel como los que él ha visto en Pozo Real". Citado al
respecto por MARíAs, 2011, p. 226.
12MARiAS, 2011, pp. 230-231; HERNÁNDEZCASTELLÓ,2014, pp. 361-362.
I3SHELBY, 1970, pp. 16-18,25-26.
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por Juan Guas'". Sin embargo, era imprescindible el beneplácito de los promotores tam-
bién en estos casos, que podían acoger esta innovación en sus formas y su sentido sim-
bólico, por más que quedara en círculos relativamente restringidos, como sucedió en el
caso de estos modelos funerarios que reinterpretaron Juan Guas y Juan Gil de Hontañón".
De cualquier modo, el maestro forastero tenía que integrar sus conocimientos en los usos
constructivos locales y dar respuesta a problemas específicos en cada ocasión.
Las obras maestras imponían un desplazamiento a quienes quisieran aprender de
ellas, pues no cabía aprehenderlas a distancia, por más que las trazas sirvieran para tras-
ladar modelos y memorizar lo principal de su hechura". Era necesario estudiar de cerca
los logros para comprender cómo se habían alcanzado y calibrar la viabilidad de su adap-
tación a unas circunstancias seguramente distintas y a exigencias particulares. Todavía
en 1653 el mallorquín Josep Gelabert recomendaba visitar los edificios en que se halla-
ban los ejemplos realizados de su manuscrito de cantería'". Si era menester, los promoto-
res fomentaban esta práctica, documentada en la Corona de Aragón desde mediados del
siglo XIV, corriendo incluso con los gastos del viaje. El obispo y los canónigos de Tortosa
pagaron el desplazamiento del maestro y su ayudante a Aviñón y otros lugares en 1346
"para buscar y ver obras y, vistas y buscadas, trae de ellas traslados y trazas". A veces la
meta del viaje venía determinada por la ausencia de alternativas para transmitir las carac-
terísticas del modelo y por la necesidad de que alguien competente lo observara con aten-
ción y la sagacidad de quien conocía su oficio. La fama y el prestigio alcanzados por algu-
nos maestros llamaban la atención fuera de sus lugares de origen". En otras ocasiones, se
reunía expresamente a un grupo de peritos de diversas procedencias para asesorarse téc-
nicamente sobre la viabilidad de un proyecto o el cambio de modelo constructivo. Las
consultas en tomo a la fábrica de las catedrales de Gerona o Salamanca son sólo las más
conocidas de estas reuniones que actuaron como vectores de innovación e intercambio de
conocimientos entre maestros ya formados. Un episodio menos divulgado fueron las dos
consultas celebradas en 1446 en Valencia acerca de la construcción de un puente sobre el
río Ter en Gerona y en las que participaron maestros de diversas procedencias que se tra-
bajaban entonces en la ciudad del Turia".
APRENDIZAJE, OFICIO E INGENIO
Quizá sea oportuno reconsiderar el modelo de irradiación de las innovaciones para la
explicación de los procesos de cambio artístico, combinando el esquema centro-periferia
14MARíAS, 1989, p. 126; GÓMEZ MARTÍNEZ, 1998, p. 67; cuestiona el papel tradicional atribuido a Juan de Colonia
MENÉNDEZ Go ZÁLEZ, 2009, pp. 145-160.
15ALONSO RUIZ, 2005, pp. 277-295.
16SHELBY, 1970, pp. 23-24; ESPAÑOL BERTRAN, 1997 pp. 90-95; CARPO, 2003, pp. 49-75.
17RABASA, 20 II b.
18ALMUNI BALADA, 2007, 1, pp. 72-74, "per cerquar e veure obres, e vistes e cerquades d'aquells treeslats i
mostres aporta ".
19En el área germánica se conservan numerosos testimonios de cómo se deban a conocer y se recomendaban los
maestros de obras para propiciar sus desplazamientos y contratación. BISCHOFF, 2009, pp. 111-128.
20ZARAGOZÁ y GÓMEz-FERRER, 2007, pp. 24-29.
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conotroque parte del conocimiento compartido y de la multipolaridad de la innovación.
Compartido,en primera instancia, en el seno del taller, entre maestro y discípulo, entre
maestroy oficial, o más ampliamente en un grupo de maestros que colaboran en una obra
oparticipande necesidades semejantes y se comunican a través del lenguaje oral y ges-
tualde la instrucción, la corrección y la práctica, que no requieren un soporte escrito".
Lasgrandes catedrales y otras empresas edilicias de envergadura servían de laboratorios y
centrosde intercambio de saberes prácticos, con diversos oficios, pero las fuentes no sue-
lenregistrar el tipo de relaciones que establecían los recién llegados con los demás arte-
sanosque practicaban el mismo o parecido oficio. Hasta qué punto y de qué manera había
unintercambio real de conocimientos entre los residentes y los inmigrados no podemos
verificadoa través de los libros de fábrica o los contratos de aprendizaje, como tampoco
sabemoscon certeza si hubo reacciones de cerrazón o de hostilidad por parte de los arte-
sanosque se veían de repente desplazados o, por el contrario, si los recién llegados inten-
tabanproteger el propio saber". Sí se aprecian desplazamientos de adultos por tiempo
breve,sin continuidad conocida, que parecen obedecer a la adquisición de una destreza
enun taller concreto y afamado, a veces sin cumplir siquiera los períodos de aprendizaje
estipulados, como en los casos de maestros castellanos activos en Mallorca a finales del
siglo)(V23.
Deben identificarse entonces los filtros que canalizan la circulación de los saberes
profesionales en el campo de la arquitectura. Sin duda uno de ellos fue la noción cada vez
más nítida de autoría y la confianza en la capacidad de innovación individual o restrin-
gida a un grupo muy selecto de adeptos". El secreto de los maestros se puede entender
en dos sentidos, como ha mostrado Philippe Bernardi: uno, negativo, rechaza el secreto
quepueda limitar la transmisión del saber por parte del maestro al aprendiz; otro sentido
espositivo, en cuanto que un secreto compartido por una comunidad establece un vínculo
entre sus miembros, sobre todo si se hallan en un entorno que consideren hostil".
El papel de las corporaciones de oficio en la transmisión del conocimiento ha sido
objeto de debate. Por una parte, los estudios de historia social más recientes han destacado
la eficacia del aprendizaje en el seno de los talleres a la hora de formar una mano de obra
altamente cualificada, experimentada y especializada en un sector artesana!. Si el aprendi-
zaje se banalizaba o era desatendido por el maestro, surgían quejas y reclamaciones ante
los tribunales. En Cagliari se prohibía a los maestros menos dotados tomar aprendices,
para evitar que estos perdieran el tiempo". El predicador dominico san Vicente Ferrer pro-
clamó en uno de sus sermones que un artesano no puede enseñar a su discípulo sólo con
la palabra, sino con la experiencia y enseñándole la obra". Josep Gelabert sentenció en el
21SHELBY, 1970, pp. 18-25; TURNBULL, 1993.
22DEGRASSl, 2005, pp. 68-69.
"MONTERO TORTAJADA, 2013, pp. 15-82; JUAN VICENS, 2014, pp. 290-333.
"LONG, 2001, pp. 102-142.
"BERNARDI, 2005, pp. 189-195.
"GAROFALO, 2010, p. 49.
27 "Unde nota que per parlar solament no és dit algú haver bona vida, e appar per rahó e auctoritat, car hun
pintor, si vol fer un dexeble parlan e de sola paraula, nunqua li porie ben mostrar, mas per experiencia e
mostrant-li la obra ". Véase FERRER, ed. 1984, V, p. 47.
344 Amadeo Serra Desfilis
prólogo a lector de su libro de trazas que "cada cual enseña esta facultad a su manera"
y "el que no sabe no puede mostrar nada y, en consecuencia, cualquier maestro que se
anime a enseñar, necesariamente ha de ser muy experimentado y práctico?". En los pro-
cesos judiciales afloran testimonios como el del pintor Antoni Peris a propósito de la res-
ponsabilidad de maestro y discípulo en las enseñanza de un oficio artístico" o la acusa-
ción de hurto de herramientas y dibujos por parte de Sebastián Ximénez contra Damián
Forment, con el subsiguiente cruce de reproches sobre la ineficacia del aprendizaje entre
ambos". El sistema gremial habría concentrado las destrezas y los conocimientos que
permitían la innovación en sectores específicos, marcados por la creciente división del
trabajo y una actividad diversificada, apta para operar en el mercado local y en el interna-
cional y responder a una demanda segmentada que iba desde las reparaciones y los traba-
jos de mantenimiento a las grandes obras promovidas por una clientela igualmente seg-
mentada en sus actitudes y demandas".
Por otra parte, las ordenanzas gremiales se han considerado a menudo un freno a la
innovación y un escudo frente a la competencia exterior. En los oficios de la construc-
ción, la inercia de lo consuetudinario tiene su contrapunto en el dinamismo de los esta-
tutos profesionales que experimentaron cambios sucesivos en respuesta a las condicio-
nes cambiantes del mercado y de la mano de obra perita entre 1400 y 1600, por lo que no
falta tampoco la diversidad regional". Se supone que aferrándose al virtuosismo técnico
de la cantería ofrecieron más resistencia a la aceptación del lenguaje clásico". No obs-
tante, esto no explicaría el papel de las corporaciones de albañiles, carpinteros o alarifes,
cuando se mostraron proclives al romano, ni aclara del todo por qué en tierras ibéricas se
optó por construir en piedra incluso las nuevas formas renacentistas. Además, aunque los
gremios reclamaran el control casi exclusivo de la formación de los aprendices, sin inter-
ferencias de otras instancias de poder, existían otras vías de transmisión del conocimiento
y muchas incluían la movilidad de los artífices, por más que se renunciara a las ventajas
que otorgaban los lazos familiares y el arraigo en una ciudad. Así se explican los intentos
por limitar la competencia de los forasteros, quienes tenían que escoger entre una asimi-
lación costosa o una carrera al margen de la corporación que requería otros apoyos per-
sonales o institucionales. Por lo demás, la competencia también se dejó sentir en el seno
de la corporación, donde se tornó más rígido el acceso a la maestría dilatando el período
de aprendizaje, aumentando la jerarquía interna y estableciendo pruebas de capacitación,
como se observa en las sucesivas ordenanzas del oficio de canteros en Valencia en 1472
28 "Los qui enseñen esta facultat cadequal la enseña a son modo (. ..), el qui no sap no pot mostrar y de qui
vinch a treura consequentia qualsevol Mestra qui te animo de enseñar no pot dexar de estar molt experimentat
y platich en materia de traces". Véase RABASADIAZ,2011b, p. 25.
29"El arte del pintor es tal que si quien lo aprende no tiene sutil entendimiento, por mucho que haga el maestro
no lo convertirá en discípulo apto y si el aprendiz es sutil, aprenderá bien dicho oficio aunque el maestro no
ponga en ello gran diligencia". Citado por ALIAGAMORELL,1996, p. 170.
30"Bien sabéis lo mucho que esto os he servido y nunca me habéis mostrado nada, antes bien me habéis traído
por trajinero, trayendo aceite, y no me habéis mostrado el oficio, que más que esto os quisiera haber tomado,
que un asno he salido de vuestra casa, que más sabía cuando entré en ella que cuando salí". Citado por IBÁÑEz
FERNÁNDEZ,2010, p. 95.
31EpSTEIN,1998, pp. 684-693; DEGRASSI2007, pp. 362-364; 373-374.
32GAROFALO,2010.
33MARiAS,1989, p. 45 YGAROFALO,2010, p. 12.
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y 149534•En ellas se percibe la preocupación en aumento por restringir la competencia
deforasteros,además de garantizar la solvencia técnica de maestros y oficiales, con una
claragraduación en el conocimiento técnico, severamente regulada en títulos y compe-
tencias,dentro de una corriente observada en otras áreas del Mediterráneo occidental en
lamismaépoca, mientras choca la escasa preocupación por los aspectos de solidaridad y
asistenciamutua".
Porparte de los promotores, el énfasis en las obras arquitectónicas como elementos
deafirmación social tanto por individuos o familias como por las instituciones, al riva-
lizarentre sí y poner a su servicio el ingenio y la inventiva de los artífices más dotados,
pareceel factor decisivo para el aprecio de la innovación. En algunas empresas se espe-
rabadel maestro de obras que fuera constructor, escultor o contratista, ingeniero civil y
militar;alguien capaz de emular los efectos alcanzados por otros artífices y la compe-
tentepara reproducir fragmentos como se requerían en numerosos encargos que prescri-
bíanrealizar una obra a imagen de otras o compuesta por elementos inspirados en pie-
zasdiversas.
Tal tendencia iba en contra de la creciente difusión del saber práctico a través de fór-
mulasy recetas que sí se fijaban por escrito, contando con la alfabetización de un sector
delartesanado, y desde mediados del siglo XV, con la capacidad de reproducción de la
imprenta.Ciertos textos transmitidos por los maestros del último gótico trataban precisa-
mentede la traza de pináculos, gabletes y otros aspectos particulares del dibujo arquitec-
tónicoque no eran cruciales en el arte de la montea, pero tomaban accesible en palabras
eimágenesalgunas aplicaciones de un conocimiento útil para los maestros de obras. Uno
delos ejemplos más conocidos en el tratado de Roriczer sobre los pináculos (1486)36. Lo
másnotable es que divulgación y discreción coincidieron en el tiempo y en el espacio,
demodo que en los reinos hispanos hacia 1500 encontramos casos de celo y reserva del
conocimientoadquirido, como el de Francesc Baldomar y su discípulo Pere Compte, que
complicarona conciencia la traza y la montea", con otros que revelan una apertura a los
nuevoscauces de transmisión a través de manuscritos, por más que algunos nunca llega-
rana darse a la imprenta, como la parte atribuida a Rodrigo Gil de Hontañón en el Com-
pendio de Sirnón García", Juan de Arfe se quejaba de cómo los plateros guardaron "sus
secretoscon gran zelo" en su tratado de 158739 mientras que Rodrigo Gil había declarado
suvoluntad de hacer comprensible la solución de un problema de traza de una bóveda
decrucería: "Y por que esta materia que tanto importa, quede bien esplicada, Y exempli-
cada,pondré a la buelta vna demostracion, en que se entienda esto cuando me sea posible,
aunqueestas cosas, podran ser difíciles de comprehender faltando en quien las procura
la experiencia la practica, la profesion de la cantería, y la execucion, o el aberse allado
"DEGRASSI, 2007, pp. 383-384; SERRA DESFILIS, 2012, pp. 173-177.
"GAROFALO, 2010, pp. 29-34 Y43.
J6SHELBY,1977; RYKWERT, 1988 ha insistido en los límites de esta difusión. Una edición moderna de los escri-
tos de los maestros del tardogótico alemán se debe a COENEN, 1989; HUERTA, 2007 ha analizado sus cálculos
estructurales.
37 SERRADESFILIS, 2012.
38 GARCÍA, 1681.
39ARFEY VILLAFAÑE, 1587, ed. 1973-1978, n. IV i fol. 2, citado por MARÍAs, 1989, p. 135.
346 Amadeo Serra Desfilis
presente a algunos cierres de crucería, para hacerse capaz en el asiento de ella?". Su sis-
tema de dibujo servía para explicar a los legos la traza y montea de la bóveda mediante
el abatimiento, que retornaron otros autores. Rodrigo Gil además simplificaba un tanto
los problemas más complejos, como el del radio del rampante o el perfil apuntado de los
formeros, y trabajaba con medidas que permitiesen mantener unidades completas en las
operaciones básicas de traza y montea". Muchos años después, Josep Gelabert compa-
raba las obras impresas "sobre muchas ciencias y artes", de las cuales los artífices podían
tomar consejo, con el campo de la cantería, donde él no había seguido autoridad alguna
"porque no ha salido a la luz ningún libro sobre este arte, sobre la lectura y explicación
de las trazas?".
Una cuestión diferente, si bien relacionada con la anterior, era el recurso al dibujo o
el modelo en tres dimensiones como medio de comunicación de aspectos formales y téc-
nicos de una obra con los promotores o patronos, pues venían a quedar a medio camino
entre el proyecto y la obra". Para la ejecución eran más comunes los modelos a tamaño
natural de montea, perfiles, molduras o elementos singulares que el arquitecto trasladaba
a aparejadores y oficiales de la construcción, pero que seguramente apenas tenían inte-
rés para su clientela, y podían reproducirse en caso necesario". A veces el trazado con-
sistía en una acción de replanteo en el solar o en el edificio en obras y a tamaño natural,
ante los ojos de los promotores o los clientes y seguramente también ante los menestra-
les de la construcción". Las instrucciones orales y la confianza en un aparejador que las
transmitiera con claridad a los obreros suplían muchas de las funciones del dibujo de pro-
yecto a la hora de dar forma a los edificios, trazados sobre el suelo, los muros o super-
ficies de yeso dispuestas al efecto, o convertidos en plantillas y perfiles de materiales
variados como yeso, madera o metal. El interés de los promotores se fijaba en las trazas
por su carácter innovador y con seguridad cuando estaba pendiente su ejecución, como
sucede en muchos de los dibujos conservados (Tortosa, Barcelona, Sevilla), pero las plan-
tillas reproducibles no parecen vectores de innovación por sí mismos, sino en todo caso
por el empleo que se hiciera de ellos en insólitas combinaciones, pues la arquitectura
gótica consistía en servirse de componentes idénticos, a veces modelados en serie, como
los sillares y dovelas, para elaborar composiciones distintas". Como ha señalado Enri-
que Rabasa, "con independencia de la mayor o menor complejidad del resultado final, la
cantería gótica se caracterizaba por emplear procedimientos sencillos y estandarizado s
'"GIL DEHONTAÑÓN,apud GARCíA, 1681, fol. 24r.
41 HUERTA,2013, pp. 119y 122-123.
42 "Sois me falta advertir que de mollas Ciencies y Arts sa troba /libras en estampa y los qui componen mes ala
modern poden pendra al parer y la Autoritat deis Autors mes Antichs y)o (encara que no meresca nom de Autor)
ab tot axo ab lo que e compost no e pogut pendra la Autoritat de nigu perque de aquet Art no a exit a llum altra
/libra ab lectura y declaracio de trases ", Véase RABASADíAZ, 20 11, pp. 25-26.
43 SHELBY,1970, p. 17; CARPa, 2003, pp. 116-118. Una revisión reciente en BORK, 2011, quien subraya las limi-
taciones del dibujo come medio de comunicación con los promotores y la clientela.
44 SCHELLER,1995, pp. 73-76.
45 GÓMEZURDÁÑEz,2010, pp. 268-276.
"CARPa, 2003, p. 115. Sobre las plantillas, véase ADAMS, 1980 y TURNBULL,1993, quien estudia el ejemplo de
Chartres considerando el uso de plantillas, cuerdas y la geometría constructiva en el marco de equipos de can-
teros con diversas especialidades y procesos de formación en un marco de colaboración ad hoc. Para las trazas
en la arquitectura tardogótica hispana ALONSORUIZ y JIMÉNEZMARTÍN,2009.
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parael diseño general y el corte de piedras, buscando la eficacia constructiva", pero en
laCoronade Aragón en el siglo XV se observa una preferencia por lo dificil y extraordi-
narioen el corte y el aparejo de la cantería". Un dibujo como el del pináculo conservado
enLérídacontrasta agudamente con las instrucciones para su traza y proporción dadas en
elrecetaríode Roriczer: el primero es una presentación de una solución que puede apre-
ciarun cliente mientras que el segundo da instrucciones precisas de cómo trazar un ele-
mentode la construcción". Las plantillas permitían controlar las tallas de los enjarjes de
losarcosen los muros, a pesar de la complejidad de sus encuentros, que aumentó al adop-
tarsesoluciones en que se desplegara la traza del maestro, y proyectar los elementos de la
construccióncomo perfiles trasladados en el espacio", Y es que éstos se mostraron muy
susceptiblesal apreciar los encuentros de molduras con los muros y los pilares, como
manifestaronMartín Solórzano y Francisco de Colonia al censurar algunos aspectos de la
fábricade la catedral de Salamanca: "en los rincones no (con)cierta las molduras con los
pilaresy es gran fealdad si no se remedia?", por lo que no extraña que los perfiles sirvie-
ranpara exhibir el dominio de una técnica.
Las personas expertas y los productos más logrados actuaban como poderosos agen-
tesde cambio. Por expertos se entiende aquí a quienes, además de aprender un oficio con
ladestreza suficiente para ejercerlo, tienen también la capacidad de ampliado con solu-
cionesinéditas o adaptadas a los desafios inmediatos. En los últimos siglos de la Edad
Mediay el Renacimiento la versatilidad era otra de las cualidades que la comunidad y las
elitesque las regían atribuían a los peritos más cualificados. Por una parte, la inexisten-
ciade un corpus establecido de conocimientos propiciaba la búsqueda de nuevas solucio-
nesante los problemas prácticos; por otra, las instituciones y personas a cuyo servicio se
poníanlos maestros reclamaban técnicos polivalentes, capaces de operar con solvencia
enla ingeniería civil y militar, la canalización de las aguas, la lucha contra incendios y la
construcciónde máquinas. El resultado combinado de estos factores fue la aparición de
untipo de técnico que atesora un saber propio, acrecentado con una experiencia larga y
plural,y que constituye la antesala del hombre universal mitificado por el Renacimiento.
Contodo, las necesidades propias de una comunidad o de un territorio no sólo alimentan
lainnovación técnica, sino que también la limitan al concentrada en determinados ámbi-
tos.Así en la Castilla de los siglos XV y XVI menudearon las experiencias en modelos
comola iglesia sala con capillas hornacinas, los cimborrios, las torres campanario y las
capillas funerarias levantadas en espacios privilegiados de enterramiento, la traza y la
construcciónde bóvedas o la estabilidad de éstas según su rampante y estribos. Sin duda,
hubootros problemas, pero la abundancia de ejemplos construidos y las alusiones a ellos
endiversas fuentes, desde tratados técnicos a contratos pasando por consultas como las
deSalamanca, dan a entender que estas cuestiones ocupaban preferentemente a los maes-
trosde obras activos en Castilla hacia 1500, pues no en vano respondían a las necesida-
desy peticiones de promotores y clientes.
41RABASADíxz, 2011b, pp. 11-12.
"CARPa, 2003, pp. 53-57. Se atribuye a Guillem el dibujo de un pináculo de la obra de la catedral de Lérida,
véase FITÉ 1 LLEVOT,2003, pp. 57-58.
"RABASADíxz, 2011a, pp. 435-441.
"CHUECAGOITIA, 1951, pp. 36-37.
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La exhibición de pericia y el alarde de virtuosismo, cualidades muy estimadas por los
promotores entonces, fueron la culminación y, al propio tiempo, uno de los límites borro-
sos de este proceso de exaltación técnica". Más allá de llamar la atención de un especta-
dor lego, se aprecia en ocasiones la intención de provocar el asombro y la admiración de
los entendidos, cuyo número aumentó con los tratados de corte de piedras que leían can-
teros instruidos como aficionados a las sutilezas de la estereotomía". En el episodio tar-
dogótico valenciano se ha observado lo gratuito de muchas exhibiciones de complejidad
en la traza y el corte de piedras coincidiendo con una actitud receptiva de los promoto-
res antes estas innovaciones y alardes". La tendencia a atesorar el conocimiento técnico
en el nivel más avanzado y las limitaciones impuestas para su transmisión por los maes-
tros que lo tenían por valioso y querían mantenerlo al alcance de unos pocos chocaban,
sin embargo, con la movilidad irrefrenable de los maestros y oficiales, la intromisión cada
vez más frecuente de artífices formados en otros oficios y la renovación del lenguaje a la
romana, que podía ser solo un ropaje, pero se inclinaba a normalizar modelos y elemen-
tos constructivos. Así el conocimiento técnico depurado en los talleres y en el virtuosismo
de los maestros tendía a dispersarse como las esporas que los recolectores de setas dejan
a su paso, ya a conciencia, ya arrastrada por el azar.
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